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Així és com ella canta la can~ó del vaixell de les vuit veles que se I'emportara, un vaixell sota el 
comandament d'un «pirata místic», del revolucionari per al qual Jenny ha preparat el camí. S'havia fet 
justícia, el vell ordre social havia estat abolit i Jenny es troba a les mans del seu mestre. Lamena~a de 
caStració ha estat aturada, i Jenny obligada a callar La construcció del text fa pensar que alió que Polly/ 
Jenny canta no és solament una fantasia altament revolucionaria, sinó que n'és, sobretot, una de 
masculina" 
Aquest text de Renate Fischetti, conservat a I'arxiu de Brecht (Brecht-Arxiv) com a manus-
crit no publicat, mostra les característiques essencials de la crítica feminista a Brecht que es feia 
als anys setanta. En el text, hi reconeix el mite de la «mala dona» que trairia contínuament I'ho-
me, la qual cosa representaria «una ofensa per a les dones de tots els temps». En les obres 
posteriors, Brecht emprendria, pero, nous camins: «Amb el mite de la mare, les dones en sortien 
aparentment més ben parades». Pero aquestes mares estarien «gairebé sempre oprimides, i no 
serien gaire lIestes», amb la qual cosa sortirien a la lIum el típics «clixés sexuals de la.literatura 
masculina».' Marie Louise Jansen-Jurreit ho argumentava d'una manera semblant, i retreia a 
Brecht que hagués presentat els trets tradicionals de la dona (Wlossowo és <<treballadora, astuta, 
de confian¡;:a») com la seva contribució a la revolució. L:art de Brecht només interessa des d'un 
punt de vista: atribueix a tots els homes la intenció de «preservar les perspectives de poder 
masculines».2 
Interpretacions d'aquest tipus formen part actualment del pensament generalitzat. S'hi ama-
ga la popular idea de la psicoanalisi, segons la quall'art és I'expressió inconscient del jo. Pero no 
es té en compte que moltes obres d'art no surten «de I'estómac», sinó que són el reflex d'una 
analisi criticointeHectual del món que ha de tenir com a base la creació hiperrealista de perso-
natges.Tot i així, I'art de Brecht, precisament, no és tampoc una simple copia de I'estat del món. 
L:autor treballa sovint -com en el cas de la can¡;:ó de Jenny, la pirata- amb la satira. 
La crítica de I'americana Sue Ellen Case de la figura de Virgínia, la filia de Galileu -que ha 
d'ocupar-se del pare a la vegada que I'ha d'espiar per encarrec de l'Església-, és molt típica 
d'una certa manera d'argumentació de la crítica literaria feminista.Aixo es deu al fet que aquesta 
figura no <<té en I'obra cap qualitat o funció que puguin semblar positives a una feminista».3 Sara 
Lennox afirma que Brecht fracassa a I'hora d'expressar el «poder sexual de la dona».4 Pero és 
molt sorprenent que la crítica feminista no hagi tingut en compte les obres de Brecht en que 
I'emancipació de la dona n'és el tema principal: Lo bono persono de Sezuon (Der Gute Mensch von 
Sezuon), Els set pecots copitols deis petits burgesos (Die Sieben Todsünden der Kleinbürger) i Lo vello 
indigno (Die unwürdige Greisin). 
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La crida feminista a 1'«herÓl'na positiva» recorda paradoxalment un postulat basic del «realis-
me socialista» que volia veure tant sí com no la figura de I'home ideal futur representat en I'art 
-tant si aquest home existia com si no-o El metode de Brecht no consistia a presentar el seu 
anhelat objectiu sociopolític dalt de I'escenari en el seu estat ideal. «Lefecte alienador» intentava 
fer reflexionar al públic més enlla d'aquest objectiu, concretament mitjan<;:ant la representació 
deis camins laberíntics que sovint pren la realitat. Lart de Brecht no va ser mai un art d'identifi-
cació. En el seu art, no s'hi troba cap autoretrat ciar de I'autor; ni hi trobem la intenció que el 
públic s'identifiqui amb els personatges. Aquest art -que és la crida a I'estandard estetic que 
caracteritza tot art en majúscules- esta actualment en perill per culpa de I'excessiu increment 
productiu de literatura prefabricada barata i de I'art televisiu, en que les possibilitats idealitzants 
d'identificació hi juguen un paper essencial. 
Les crítiques feministes han topat de vegades amb una visió ambivalent de Brecht que distin-
geix entre el Brecht cínic i el Brecht emancipador. Fischetti «gairebé li vol perdonar els pecats», 
ja que va ser Brecht qui, segons Fischetti, «va escriure algunes de les analisis més precises de la 
societat capitalista».5 Sara Lennox fins i tot va proposar el 1983 algunes tesis per a la utilització 
feminista de Brecht que partien de la «contradicció» i la «polifonia» de la seva obra, i del seu 
significat per les Iluites emancipadores social s de la nostra epoca i de la introducció d'un teatre 
orientat al feminisme i a la multiculturalitat i tot.6 
Sembla que les crítiques feministes més contundents fetes a Brecht procedeixen d'homes i 
no pas de dones. La primera va ser la de Fritz Raddatz, el 1973, que constatava que les figures 
femenines de Brecht eren «portadores d'idees, objectius esperan<;:adors», tant si es tractava de 
«prostituta o santa, mare, Iluitadora o companya; peró alió que no eren mai eren dones». 
A Brecht mateix se li va atribuir un «deliri masculí coqueta» que deixava veure la dona, com a 
molt, com a «eco, mirall, contrapunt; mai com a parella»? Crida I'atenció com el feminisme 
masculí que critica a Brecht analitza sobretot les relacions que se sap que va mantenir amb 
moltes dones i no pas les seves obres. Sobre aquesta qüestió ja es va fantasiejar amb criteris 
ferms quan només se'n coneixien algunes anecdotes, i els materials rellevants, biografics i auto-
biografics encara es mantenien en secret. 
El feminisme masculíté un espectre polític ampli. Els representants de I'esquerra, PeterWeissB 
i Klaus Theweleit,9 ja reflecteixen la qüestió de I'explotació de la creativitat femenina. Carl Pietz-
ker pertany a la dreta. Pietzker; en el seu estudi «Jo tinc el comandament del meu COD>, 10 
apuntava de manera psicoanalítica que tant la promiscu'ltat de Brecht com la tendencia a la 
dialectica comunista eren causades per la seva neurosi cardíaca. El 1994 I'america John Fuegi 
afirmava en la seva sólida tesi Sex for text 1I no solament que Brecht es feia ajudar per les seves 
dones, sinó que eren elles les vertaderes editores d'una gran part de la seva obra. Per exemple, 
el 80% de L'opero de tres ro/s (Dreigroschenoper) és d'Elisabeth Hauptmann. Brecht era un avar i 
no pagaya al comptat a les seves coHaboradores, tal com correspondria, sinó amb sexe. En 
I'analisi de Fuegi no es menciona que I'obra de Brecht, en un primer momento només va ser 
rendible durant la curta epoca de I'exit de L'opero de tres ro/s, i que en I'epoca de les obres de 
teatre posteriors, en la confrontació amb el feixisme i en I'exili, es va renunciar a aquests «con-
vencionalismes en la forma imposats pel mercat» (Marktfórmigkeit) , als quals també la seva 
«coHaboradora» Hauptmann va renunciar. Elllibre de Fuegi, que va ser redactat als Estats Units 
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d'amagat deis Tribunals del sexe, que s'havien posat de mOda, adquireix tota una aura científica 
perque fa referencia a diverses fonts. El lector potser no notara que Fuegi gairebé no cita, sinó 
que només «comenta» les seves fonts. La suposició que el 80% de L'opero de tres rols es basa en 
la traducció de !'Opero Beggor, tradu'ida per Elisabeth Hauptmann, I'ha manllevat de KlausVolker. 
Aquest darrer, pero, apunta que Brecht va crear primer els arranjaments teatral s decisius de la 
mateixa manera que va crear I'expressió lingüística definitiva. Ho va fer amb petites i sovint 
desconcertants transformacions o adaptacions.A més a més, no es té en compte el significat de les 
can~ons.12 
Aquesta primera base interpretativa del Brecht que explota les dones és la de la narració 
Avontgorde, de Marieluise Fleir3er, publicada el 1963. Brecht hi apareix com un magic refinat que 
sempre aconsegueix transformar les relacions laborals i d'amor en relacions d'explotació fatal: 
«Encara no se sabia si era la seva coHaboradora, la seva amiga, la seva amant o si esdevindria la 
seva dona. "Aquesta sera la meya dona", va dir molt al principi el qüestionat poeta. Pero que 
volia dir ell amb aixo i quin valor tenia tenint en compte el seu deteriorament huma?.. Lhome 
era una potencia, la va trencar a I'acte ... Allo que ell havia buscat en ella era aquell do. Lamor se 
I'havia emportat perque sí ... »'3 
La figura de Cilly Ostermeier representa parcialment la mateixa Fleir3er. Hi introdueix sobre-
tot les representacions que Fleir3er s'havia fet sobre el treball conjunt de Brecht i Elisabeth 
Hauptmann.Tal com ella va escriure a Hauptmann quan li va enviar la narració el 1963 aquí hi 
<<1:ranspirava una mica d'amargura de la segona meitat de la meya vida ... Espero que els, malgrat 
tot, bonics dies faran que es torni a sentir viva.»14 La «segona meitat de la vida» de Fleir3er és 
coneguda per la influencia de poders i homes que tractaven la seva creativitat de manera encara 
més autoritaria que Brecht: durant el poder nazi li va ser prohibit d'escriure. Pero el seu marit 
tampoc no li permetia escriure i la va obligar a dedicar-se exclusivament a I'estanc. Després de 
la Segona Guerra Mundial, les «forces del mercat» encara es van oposar dues decades més a un 
come bock de Fleir3er, mentre que, per cert, Brecht va ser I'únic que va recománar al teatre 
Münchener Kammerspiel de representar les obres de Fleir3er. 
És perillós considerar les afirmacions de Fleir3er sobre Brecht i Hauptmann com a docu-
ments, tal com veurem arran de la manifestació següent: «Una companya de treball I'havia 
recollit al carrer on cantava com a noia de I'exercit de salvació».'s Elisabeth Hauptmann, tanma-
teix, no havia cantat mai per a I'exercit de salvació, pero en canvi sí que s'havia fet fotografiar amb 
I'uniforme de I'exercit de salvació per publicar la fotografia en una revista arran de la seva 
historia Bessie Soundso. '6 Cal afegir que el manuscrit original d'aquesta historia deixa entreveure 
influencies brechtianes. La figura artística Bessie va apareixer en I'obra Hoppy End, escrita per 
Hauptmann juntament amb Brecht, i més tard també a Santo Joono deis Escorxodors (Die heilige 
Joonno der Schlochth6fe). 
En la narració Avontgorde, s'hi va introduir tant I'experiencia que Fleir3er havia tingut amb 
I'escenificació brechtiana de I'obra de I'autora Soldots o Ingolstodt (Pioniere in Ingolstodt) com la 
de I'obra de Hauptmann Hoppy End.Totes dues obres van ser representades el 1929 al teatre 
Schiffbauerdamm, que havia aconseguit un gran exit al final d'agost del 1928 amb L'opero de tres 
rols (Die Dreigroschenoper). Les obres van ser acabad es durant els assaigs, cosa que vol dir que 
veritablement van rebre molta influencia de Brecht.Aquest precedent em sembla poc rellevant 
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vist des d'un punt de vista feminista, ja que molts directors sovint també actuen així amb autors 
masculins. És pero més greu el fet que Alfred Kerr en la seva crítica positiva de So/dots o /ngo/s-
todt deixés anar la sospita que I'autor principal d'aquesta obra fos Brecht i no Fleil3er. 17 I aquesta 
sospita es repeteix en les quatre crítiques que vaig trobar a I'arxiu de Brecht, tot i que Elisabeth 
Hauptmann ja va anunciar que Hoppy End era la versió d'una short-story americana de Dorothy 
Lane. Brecht va intentar escriure un remoke de L'opero de tres ro/s, pero per precaució va acabar 
atribuint el producte final, menys reeixit, a la seva «secretaria». lB 
Podem veure com era de costós per a la crítica de I'epoca pensar que les dones poguessin 
ser creadores d'un corpus dramatic tan magnífic.Totes dues dones van tenir problemes com a 
escriptores. Mentre que per a Brecht cada escandol era propaganda, per a elles representava 
preocupació per les reaccions que es produirien en els seus conservadors pobles natals respec-
tius: Ingolstadt i Peckelsheim. Una critica feminista substancial que es preguntés per quins motius 
aquestes dues dones van tenir només en part una carrera amb exit no es podria quedar en I'intent 
de fer únicament una analisi de la persona de Brecht. De ben segur, s'haurien d'investigar com els 
obstacles més importants en les seves carreres professionals la socialització femenina i I'estructura 
encara molt patriarcal del mercat artístic de l'epoca.1 sobretot cal anomenar I'etapa decisiva que va 
significar la presa de poder nazi, que va obligar a Fleir3er a I'emigració interna, i a Elisabeth Haupt-
mann a I'emigració americana. Un cop alliberada del seu treball conjunt amb Brecht, Hauptmann va 
intentar (sen se exit, per cert) d'establir-se als Estats Units com a escriptora, periodista o col'la-
boradora en una peHícula.Tampoc no va aconseguir de continuar tota sola els projectes literaris 
que havia comen<;:at amb Brecht. I és que ella estava acostumada a la feina en equip, igual que ell. 
La clau del misteri de I'exit que va tenir Brecht més tard no és I'«esclavitud sexual», sinó el 
concepte de treball en equip o en coHectivitat.Tóthom sap que ja en el seu Augsburg natal pre-
feria escriure amb amics que no pas sol. El convenciment que en la modernitat no solament la 
producció general, sinó també la producció artística, havien de tenir fonaments coHectius es basava 
cada vegada més en el metode juganer, que en aquell temps ja es considerava obvi per al cinema. 
L'investigador america James K. Lyon, que centra els seu s estudis en Brecht, ha creat una lIista 
de gent que Brecht mateix ha anomenat com a coHaboradors i coHaboradores seus:« Les dones 
(ordenades alfabeticament) són: Ruth Berlau, Elisabeth Hauptmann, Margarete Steffin i Hella 
Wuolijoki. Els homes són: W H. Auden, Benno Besson, Hermann Borchardt, Emil Burri, Paul 
Dessau, Slatan Dudow, Hanns Eisler, H. Emmel, Lion Feuchtwanger, Caspar Neher, Bernhard 
Reich, KurtWeill i GÜntherWeisenborn. Pero per mitja de cartes, dietaris, memories, entrevistes 
i altres testimonis biografics en coneixem molts més. Altres coHaboradores van ser Marieluise 
Fleir3er i Karen Michaelis. Altres coHaboradors van ser Walter Benjamin, Arnolt Bronnen, Franz 
Bruinier, Erich Engel, Paul Hindemith, Karl Kraus i Carl Zuckmayer. I del seu exili a America estan 
documentades dues dones (Salka Viertel i Naomi Replansky) i set homes, que hi van col'laborar 
en determinats treballs escrits o projectes teatral s Uohn Hubley, Peter Lorre, Joseph Losey, 
Vladimir Pozner, Ferdinand Reyher, HansViertel i John Wexley).»19 
Aquesta lIista conté només els noms d'aquells que van col'laborar en la producció de textos. 
Es podria ampliar amb molts altres noms. 
En el moment en que se'ns fa palesa I'abundor de coHaboradors, Brecht apareix com a 
organitzador de la recopilació de les idees polítiques i estetiques més originals de la primera 
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Far;ana del Theater am Schiffbauerdamm de Berlín, 
seu de la companyia Ber/iner Ensemble. 
meitat del segle xx. El seu merit real esta en la conjuminació i la culminació d'aquestes idees i la 
se va traduccló a una lIengua inintercanviable. 
John Fuegi presenta I'obra de Brecht com el resultat d'un furt continuat d'obres d'altres 
artistes, vius i morts. Naturalment obvia el fet que Brecht, de la seva banda, també va «regalar 
textos».AI dial"i d'Elisabeth Hauptmann (en la data 25-2-1926), hi trobem I'apunt següent: «Brecht 
ajuda Feuchtwanger en la redacció de Worren Hostings. Jo lIegeixo el Hostlngs, de Macaulays, i 
veig com Feuchtwanger I'ha adre<;aL Brecht hauria d'escriure un Hostlngs; té moltes idees per 
fer-ho .. . » I el 13 de marc;: escriu: «Brecht dedica cada dia tres hores al Hostmgs Ahir va venir en 
Feuchtwanger; vaig escoltar darrere la porta com Brecht dictava i Feuchtwanger escrivia. Brecht 
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ho fa tot, totes les idees i les formulacions surten d'ell, pero no entra en cap gran discussió 
perque aixo l'avorreix.»20 Lobra Ca/cuto 4 de maig (Ka/kutta 4. Mai), que primerament va ser 
representada sota I'autoria de Feuchtwanger; va ser representada el 1994 com a pec;:a de Brecht. 
Pero com que només existeix la «documentació de texb> de Feuchtwanger no en trobarem cap 
entrada en les obres de Brecht. 
Ja és hora de presentar Brecht al gran públic com aquell autor coHectiu que personifica la «mort 
de I'autor» i la intertextualitat en la literatura del segle xx, no solament de la manera més pura, sinó 
també ben conscientment. Rere el Brecht madur no s'hi amagava res més que el convenciment 
que el patró (fins aleshores autoritari) del projecte de la iHustració havia fracassat, i que aquest 
projecte només podia ésser continuat com a procés coHectiu del reconeixement i I'actuaciá. 
Lexpressió extrema d'aquesta postura era I'obra didactitzant en la qual no solament els actors 
entraven en noves experiencies i punts de vista mitjanc;:ant I'intercanvi de personatges, sinó que 
també les figures de I'autor i el director havien de sacrificar I'autoritat que havien tingut fins aleshores. 
La incondicionalitat amb que Brecht s'esforc;:ava -fins i tot a I'exili- per arribar a reunir un col-
lectiu literari demostra que entenia I'art com una ingerencia en I'estructura de la civilització 
regnant. Aquest és el nucli de la lIuita actual contra Brecht. El neoliberalisme vol amagar la 
debilitació, que va causar durant les últimes decades, d'una part cada cop més gran de la huma-
nitat rere una fac;:ana cultural d'entreteniment sobretecnificat, rere una cultura del joc i de I'es-
port desvinculada de la política. Es demana la passivitat, o com a molt I'activitat corporal del 
públic, pero mai el seu esforc;: inteHectual. I per aixo és del tot necessari que el projecte d'il-
lustració col'lectiva de Brecht sigui camuflat a qualsevol preu o, com a últim recurs, desprestigiat. 
Per aquest motiu s'haura de suportar la calúmnia moral de la persona que en realitat fa molt 
temps que ha passat de moda en la literatura. Al comunisme iHustrat de Brecht se'l situa al 
mateix nivell deis dos protagonistes de la contraiHustració d'aquella epoca sense cap mena de 
diferenciació: Stalin i fins i tot Hitler. 
Lescriptor rarament seia tot sol davant d'un full en blanc, ates que considerava que el conei-
xement i I'experiencia d'una persona sola no eren suficients per construir una obra. En les 
converses gravades en cintes magnetofoniques previes al documental Lo co¡'¡aborodoro, que va 
filmar Karlheinz Mund el 1972 sobre Elisabeth Hauptmann (la qual va treballar juntament amb 
Brecht des del 1924), Hauptmann va puntualitzar que I'esperit de treball coHectiu en la cons-
trucció de les obres de Brecht es diferenciava de manera substancial del pensament competitiu 
de I'individualisme artístic d'influencia americana: «Tot ha d'anar realment dirigit, tal com ha dit 
Brecht, a una tercera qüestió (el compromís polftic- SK)." No hi havia la rivalitat que tan sovint 
havia viscut a America ... Cadascú s'estava simplement allí: aixo és meu i us ho presento, i ara val tant! 
Era horrorós ... (Aixo també concernia -SK) acudits, gags i d'altres. (Per nosaltres- S.K.) aixo no 
acabava aquí. Ningú no es contenia, els problemes es posaven damunt la taula. Quan algú estava en 
un punt crftic i tenia dificultats per avanc;:ar; tots s'alegraven si a algú se li acudia com continuar.» 
A la pregunta deis cinematografs de fins a quin punt els coHaboradors havien d'estar d'acord 
amb la <<tercera qüestió» per sacrificar-hi tant de temps, Hauptmann va contestar de la manera 
següent: «Sí. En primer lIoc per a molts era una diversió molt gran. Es treballava a un ritme no 
gaire seriós. Per més difícil que fos la feina, era sempre una veritable distracció. Era divertit.A més 
s'aprenia constantment, per aixo també es feia més ame. Potser sona exagerat, pero era així. 
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I per a alguns, que s'apuntaven voluntaris, la seducció d'unir-se a la diversió era massa gran i de 
vegades difícil de compaginar amb allo que realment havien de fer; allo que realment necessita-
ven per guanyar diners. Al comen¡;:ament ocorria que n,ingú sabia que en sortiria, de la feina. 
Primerament no era pas aquest I'objectiu. Si teníem el mínim [per viure] ja n'hi havia prou; així 
ens podíem asseure un matí i treballar en qualsevol cosa ... La meya teoria és: quan un sap molt, es 
pot sostenir la coHectivitat. Quan un sap molt (si no, les objeccions deis altres et tornen molt 
irritable i molt insegur).1 es triga massa a assimilar les objeccions o simplement a saber reaccio-
nar. Brecht sabia assimilar-Ies molt bé, les objeccions ... , ho feia tan rapid com el lIamp ... (L:objec-
ció- S.K.) s'havia d'exposar d'una manera oberta. De vegades, es denegava I'objecció: "No pot 
ser. Representa massa complicacions." Es feien moltes propostes a curt termini, sense pensar en 
el tercer acte, primera escena, etcTot i que de vegades per aquest motiu es variava tota una obra.» 
Dramatúrgia i documentació de I'obra formaven part en Brecht del treball coHectiu. Decidia 
personalment la construcció definitiva i s'encarregava --entre d'altres, mitjan¡;:ant una extrema 
concretització- de la coherencia lingüística inconfusible que trobem fins i tot en les seves notes 
i cartes.Aixo naturalment no vol dir que els coHaboradors i les coHaboradores, tant permanents 
com esporadics, no hi poguessin contribuir amb paraules, línies i paragrafs solts. «Brecht sempre 
permetia que es canviés o s'hi afegís alguna cosa!», va dir Hauptmann als cinematografs. 
Tant Elisabeth Hauptmann com Margarete Steffin podien imitar tan bé la lIengua de Brecht 
que, a banda d'idees, també hi van variar i afegir paraules i frases a'l1Iades. Pero els treballs propis 
presenten no solament altres interessos i maneres de pensar; sinó també una lIengua basica dife-
rent.Aquesta afirmació, pero, no redueix el significat fonamental que tenia I'elaboració dialogica 
per a I'obra de Brecht. Sense elaboració dialogica no s'hagués dut a terme la seva obra tal com 
s'ha presentat. De fet, aquesta manera de treballar no era unidireccional. Hi ha rastres de la 
correcció de Brecht en els treballs de Hauptmann i Steffin. I Ruth Berlau diu que en la seva col-
lecció de novel'les «Cada animal ho pot fel"» «<Jedes Tier kann es») ni ella mateixa podria dir quina 
frase és seva i quina de Brecht. Diu que dues de les histories de la coHecció són d'ell. De tota 
manera, continua essent un lIibre d'una dona, un «lIibre de dones» (Frauenbuch) en sentit moderno 
A la discussió iniciada per Fuegi, afirmant una vegada i una altra que les dones eren pagades 
amb sexe, o millor dit, principalment amb sexe, s'hi han de posar objeccions, ja que Elisabeth 
Hauptmann posse'la contractes de drets d'autor de les obres en que havia coHaborat. Els drets 
d'autor oscil'laven entre un 12% i un 30%, nogensmenys. La resta no era únicament per a Brecht, 
sinó que havia de ser dividida entre ell, el compositor i altres coHaboradors. Hauptmann va 
deixar en herencia els seus drets d'autor a amics i companys. La seva neboda deis Estats Units, a 
qui no va deixar res, no té cap dret legal d'aconseguir de I'herencia de Brecht res més que allo 
que la mateixa Hauptmann va rebre quan Brecht encara vivia. Margarete Steffin va col'laborar en 
totes les obres que es van escriure a Escandinavia, les quals no eren altra cosa que <<treballs de 
calaix». Ni tan sois Brecht va tenir ingressos gracies a aquestes obres. EII mateix va finan¡;:ar a 
Steffin tota I'estada a I'estranger; del 1933 fins el 1941, incloent-hi les cures i les estades hospita-
laries. De la nova publicació de correspondencia en tres volums, en podem extreure que Ruth 
Berlau no era economicament del tot independent, sinó que rebia el suport de Brecht i que en 
algunes etapes de la seva vida ell fins i tot la mantenia. Brecht pagaya els seus deutes i tot. Els 
darrers anys de la seva vida, Brecht va comprar a Steffin una casa a Dinamarca.Aixo pot semblar 
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poc si tenim en compte les sumes de diners que va produir I'obra de Brecht després de la seva 
mort. Amb la funció extraordinaria a París va comenc;:ar la seva fama mundial (la fama, pero, ja 
havia comenc;:at a la República Democratica Alemanya, encara que va ser ocultada sistematica-
ment). Allo que la seva herencia va representar; ja no ens hauria d'interessar. 
Encara escriuré un parell de mots més sobre la seva «poligamia». Per Brecht, no hi havia cap 
divisió entre la seva activitat artística i política, d'una banda, i la seva vida privada, de I'altra. En 
aquest fet, s'hi barreja la visió freudiana de la sexologia sobre la no-congruencia entre els aspec-
tes social i sexual amb la consciencia de la necessitat col'lectiva en les pretensions polítiques per 
canviar el món. Hi ha qui opina que aquesta era una postura tradicionalment masculina de viure 
la vida cínicament oblidada, i que I'esclat antiburges emancipador de després de la Primera 
Guerra Mundial presenta també forc;:a mostres femenines d'importancia historica mundial que 
es fan paleses amb I'aparició de la moda de la minifaldilla o el tall de cabells masculí. De tota 
manera, també es van desenvolupar corrents antiemancipadors que culminaren en el retrocés 
de Ileis progressistes quant a sexe a la Unió Sovietica i en el model de famOia púdic del feixisme. 
Algunes de les manifestacions deis corrents antiemancipadors actual s són, entre d'altres, els 
Tribunals del sexe motivats políticament als Estats Units. Aquests corrents mostren un retrocés 
respecte de les onades alliberadores sorgides com a conseqüencia de la Segona Guerra Mundi-
al. És la mateixa font de «feminisme» purita i sovint representat per homes que compromet 
públicament la manera de viure polígama de Brecht.Tot i que aquest suposat «deteriorament de 
les dones» de Brecht sigui modest en comparació al comportament de les estrelles del pop 
actuals, aquest criteri s'utilitza en contra de la imatge cursi ideal de la fidelitat sexual eterna. 
Aquesta imatge queda sota el nivell actual de la premsa del cor; que ja no la presenta com una 
realitat factible sinó només com un somni. El més sorprenent de tot plegat és que s'introdueixi 
de manera seriosa en la Iluita política. En el cas de Brecht s'ha aconseguit realment denunciar la 
seva personalitat «privada» tan c1arament que la seva personalitat artística i política és conside-
rada per molts un teixit de mentides. 
La nova edició en tres volums de les cartes de Brecht (Brechts Briefe) (vegeu "Freitag") 
ofereix material nou abundant sobre aquesta qüestió, que darrerament s'ha posat tan de moda: 
Brecht i les dones. Sense la voluntat d'intentar que Brecht, diverses vegades acusat, aparegui com 
a nen model, el lector pot veure c1arament que la incongruencia del fet social i el sexual en el 
cercle Brecht no comportava de cap manera irresponsabilitat social. «Tu també dius sempre 
que jo no sé que és I'amor», va escriure Brecht a Ruth Berlau el 1940. «Pero crec que ho sé. És 
alguna cosa que sempre es pot transformar en estimació, i d'estimació es pot tornar a transfor-
mar en amor i fins i tot enmoltes altres coses i viceversa.» 
També s'equivoca qui s'imagina les relacions de Brecht amb les «seves» dones com una 
comuna de les del 1968. El cercle Brecht pretenia aconseguir; si les condicions materials ho 
permetien, viure elegantment de manera separada. Es tractava més aviat del precursor distingit 
de les xarxes de solters Iligats sexualment a I'actualitat. L'aspecte deixat i descuidat que tenia 
Brecht a causa de la seva vestimenta era també conseqüencia del fet que preferís viure sol. 
* Nota de la traductora. Cita que apareixia en el text original: «So singt sie vom Schiff mit den 
acht Segeln, das sie fortbringen wird, ein Schiff unter dem Kommando eines "mystischen Pira-
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ten", des Revolutionars, für den Jenny den Weg bereitet hat. Der Gerechtigkeit wurde Genüge 
getan, die alté Gesellschaftsordung abgeschaft und Jenny befindet sich in der Hand ihres Meis-
terso Die Kastrationsdrohung ist abgewendet, Jenny zum Schweigen gebracht. Der Aufbau des 
Textes laf3t gaher annehmen, dass das, was Polly/Jenny singt, nicht nur eine scharfe revoluti-
onare Phantasie ist, sondern vor allem eine mannliche.» 
•• Nota de la traductora. SK significa Sabine Kebir; I'autora del texto 
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